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Субъект в лиминальности междуречья 

Современная русскоязычная поэзия дает множество примеров осмысления 
лиминальности, под которой принято понимать «вхождение в состояние жизни на 
границе, между, в промежутке - не вполне здесь, но и не вполне там», «посередине и 
между» 1 , где субъект если и не утрачен, то невидим, где «размытые края представляют не 
только проблему восстановления порядка, но и возможность поиграть в безграничной и 
многообразной изменчивости Матрицы Творения» 2 . Субъект в лиминальном состоянии 
переживает деперсонализацию, утрату структуры, реструктуризацию, результатом 
которой должно стать достижение трансцендентального единства личности с другими 
личностями и универсумом в целом 3 . В поэзии же не менее важен переход от «я»-в-себе к 
«я»-для-всех, который программирует автор и реконструирует читатель - на основе 
анализа текста внутри его жестко обозначенных, но вместе с тем предполагающих 
переходы от внешнего к внутреннему, от поверхностного к глубинному, от текста к 
подтексту, от одного кода к другому границ. 

Иными словами, в поэтическом тексте и в поэтической книге их имманентной 
лиминальности сополагается лиминальность внеположенная, преодолеваемая уже на 
уровне интерпретации, и субъект, переживающий присущие этому состоянию 
превращения, в этом случае не определяется однозначно. Поэтому не лишним будет 
уточнить само понимание лиминальности применительно к поэзии. 

Лиминальность в психологии и культурологи 

Нам будут интересны прежде всего те концепции, которые рассматривают 
переходы от одного субъективного состояния к другому как акты (жизне)творчества. 

В частности, Е. Е. Сапогова в своей работе «Преодоление лиминальности как 
способ личностного жизнетворчества » 4 предлагает «своеобразный синтез культурно¬ 
исторической и экзистенциальной психологии» 5 , при котором «лиминальное состояние 
есть фаза поиска человеком своего “я”, аутоидентичности, подлинности, осуществление 
акта персонального творчества, [...] движение от “себя-наличого” к “себе-иному”» 6 , а 
«результатом преодоления лиминальности становится возможность “нажить”, 
“прирастить” самого себя, в том числе и в тех пределах, которые не отражены в 
социокультурных прецедентах» 7 . При таком подходе важно, что «экзистенциальную 
паузу» субъект берет не под давлением жизненных или возрастных кризисов, а 
сознательно и самостоятельно, лично определяя начало и конец «перерыва 
постепенности» и ставя самому себе задачи поиска новых бытийных горизонтов и 
соответствующих им способов индивидуального существования. В «промежутке» 
актуализируются идеи, образцы, модели, конструкты, фантазии, которые оцениваются как 
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более или менее отвечающие новым жизненным задачам. Социокультурные прецеденты в 
данном случае, как справедливо замечает Е. Е. Сапогова, «выполняют как минимум 
функцию предварительного “разменивания” реальности (формирования области 
“предзнания”), предполагают оценочность в отношении моделируемых потенциальных 
реальностей и участвуют в их актуализации» 8 . Если говорить о литературе, то здесь такую 
роль играют прецедентные тексты - как «свои», так и «чужие». Именно на них себя и 
проецирует творческая индивидуальность, вначале примеривая имеющиеся языковые 
модели к новым областям референции, а затем уже переходя от референтных областей и 
коммуникативных контекстов к способам их языкового конструирования 9 . Иными 
словами, поиски нового «я» обусловливаются изменением «картины мира» и поисками 
адекватного этому изменению языка, который мог бы быть воспринят и окружающими. 

С этой точки зрения состоянием лиминальности может быть названо и погружение 
в «междуречье», если совершается переход от поэзии к прозе, или с языка на язык, или на 
другой семиотический код, язык другого, несловесного искусства. Лиминальность 
«междуречья» ставит перед ее исследователем сразу несколько вопросов: о соотношении 
категорий авторства и субъективности, о статусе лирического или говорящего «я»- 
субъекта, о возможной объективации субъекта, о его референциальном статусе в каждом 
из «приграничных» и «межграничных» пространств, о лиминальном состоянии как «точке 
встречи» субъектов авторского и читательского миров, «точке эмпатии», нерасчлененном 
единстве всех векторов смыслообразования, внутреннем пространстве интерпретации. 
Поиску ответов на эти вопросы и будет посвящена статья. 

Лиминальность поэзии в прозе 

Состоянием лиминальности может быть названо и погружение в «междуречье» - в 
пределах одного семиотического кода (например, при переходе от поэзии к прозе и 
обратно или же с языка на язык). 

В известном смысле, переход от поэзии к прозе может быть и проявлением 
«кризиса среднего творческого возраста», о котором писал еще А. С. Пушкин: 

Лета к суровой прозе клонят, 

Лета шалунью рифму гонят, 

И я - со вздохом признаюсь - 

о - ю 

іа ней ленивей волочусь , 

однако возрастной кризис все же стоит рассматривать лишь как «точку» лиминальности, с 
которой связаны прежде всего творческие поиски, поиски нового способа говорить о 
мире. 

Например, в книге С. Соловьева «Междуречье» * 11 поэзия и проза (у каждой - свои 
обложка и титульный лист) образуют своего рода «ленту Мебиуса», а встречаясь на одной 
странице, обмениваются героями, сюжетами и смыслами. 

В «Неразменном небе» И. Жданова также переплетаются поэзия и проза 12 , но они 
как бы перетекают друг в друга, образуя точки соприкосновения за счет ключевых слов и 
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понятий, а в результате тексты сливаются в интертекст. В более поздней книге «Воздух и 
ветер» И. Жданов сталкивает не только поэзию и прозу, но и продолжает прозаические 
эссе фрагментами «записных книжек» 13 : они отбиваются от основного текста 
«звездочками» и иногда начинаются с обрывков фраз. 

Вот, например, как в стихах и прозе трактуются в этом собрании текстов понятия 
клятвы и ревности (во всех приводимых ниже примерах курсив мой - О. С.): 

И при слове клятвы сверкнут под тобой весы 
металлическим блеском, и ты - на одной из чаш, 

[...] 

И при слове клятвы ты знаешь, чему в залог 
ты себя отдаешь , перед чем ты, как жертва, строг. 

От владений твоих остается один замок, 
да и тот без ключа. Остальное ушло в песок. 

«Преображение» 14 


«Клятва - залог, но нельзя оставитъ в залог то, что не принадлежит тебе. И что 
вообще можно оставить в залог и ради чего? Уравнение клятвы в равновесии обретения и 
обладания : то, чего ты хотел бы достичь, то, что ты хотел бы иметь, должно быть равно 
тому, чем ты владеешь. 

А чем ты владеешь таким, что могло бы сравниться и уравновеситься с тем, что 
стало теперь для тебя незаменимым в своей необходимости, что повергает тебя в соблазн 
обреченности? Речь, должно быть, идет о том, что спасает тебя и помогает тебе бытъ 
равным себе и без чего от тебя остается одна оболочка, маска , заводное твое подобие, 
обеспеченный, но очевидный двойник : мало тебя, и ты не полон без того, чем живешь, 
без чего любое пространство - тюрьма на шарнирах, да и тело твое - единица неволи. 

[...] 

... ревность - сознание, состояние ущербности. Ощущение потери или 
недостатка цельности, тоска по цельности; желание присоединитъ к себе частъ или 
себя к части', желание во что бы то ни стало восстановить целое. Ощущение себя 
нецелым [...]» 

«Клятва» 15 

Ревность же определяется как «ущербности голод, терзающий люто, или тоска по тому, 
что растаяло раньше, чем завершиться смогло полнотой абсолюта» и «тайная связь с 
равновесием доли» («Ревность») 16 . 

Возникающий в пространстве книги эссеистический интертекст строится, прежде 
всего, на сопоставлении исследуемых понятий по смыслу: клятва - это уверение, 
обещание, ревность - мучительное сомнение в верности, недоверие, и смысловой корень 
у них один. Именно поэтому они и сравниваются, и уравниваются : «во всем клятва и 
ревность призваны усмотреть только частъ от чего-то, безразличную к целому » 17 ; «и 
ревность, и клятва связаны с грехом неверия » (курсив мой - О. С.) 18 . И с тем, и с другим 


начале же книги встречаются только стихи, а в конце после прозаического комментария появляются - 
вместо эпилога - еще два стихотворения. 

13 Жданов И. Воздух и ветер: [Стихи, эссе, фотография]. - М.: Наука, 2006. - 175 с. 
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18 Там же, с. 93. 



понятием связаны представления о равновесии, обладании и обретении, залоге (верности 
слов или чувств), части и целом, цельности, равенства себе и т. и. 

Интересно, что сам контекст осмысления клятвы и ревности может быть назван 
лиминальным: здесь есть и присущее лиминальности состояние самосозерцания, 
самоуглубления 19 , и представление о «промежутке» - как на границе внешнего и 
внутреннего мира говорящего с нами субъекта, так и между двумя субъектами, 
одновременно воспринимаемых и объектно 20 , поскольку и клятва, и ревность адресованы 
не в пространство, а кому-то конкретно. Выбирая для своих рассуждений обобщенно¬ 
личную местоименную форму ты (обозначение человека вообще), И. Жданов совмещает 
координаты говорящего «я»-субъекта и «ты»-слушающего, а в «ты» угадывается и «я- 
лиминальное», новый, остраненный образ «я». 

Еще один пример перехода от поэзии к прозе - автокомментирование образа года- 
ковчега: 

Вооруженный четверней сезонов, 
сияющих как ярусы ковчега, 
всплывает год под шорохом кометы, 
бросающей тигриные следы. 

И мы вступаем на помост вседневный: 
мы нижний ярус отведем для снега, 
второй засеем, третий даст нам всходы, 
а на последнем будем ждать плоды. 

(«На новый год») 21 

Надо бы представитъ строительство ковчега как смену сезонов : переходим от 
сезона к сезону, как с этажа на этаж, - только менять этажи, как в вавилонской 
башне, путать их не можем. Год-ковчег - понятие временное, а вавилонская башня 
строилась для обретения вечности: отсюда изобретение что ли? 

(«Воскресение или воскрешение») 22 

Прозаический отрывок как будто предшествует поэтическому, эксплицируя 
намерение автора создать определенный образ. Однако датируется он 1993 г., тогда как 
стихотворение написано много раньше, в 1986 г. Образ ковчега, где «для каждой твари 
есть звезда и место», казалось бы, никаких комментариев не требует, поскольку 
принадлежит «общему знанию». И все же комментарий появляется и строится как реплика 
в мыслимом диалоге: отсюда обобщающее мы (обозначающее группу лиц, включая 
говорящего, или авторское «я» в определенном стилевом регистре книжной речи) и 
соответствующие ему глагольные формы, риторические вопросы и т. п. Если обратить 
внимание на присутствующее в комментарии сравнение ковчега с вавилонской башней, ее 
можно угадать в поэтическом тексте по тому, что «речь в проказу вбита запятыми» 23 , и 
спроецировать ее рукотворностъ 24 на ковчег : «Он создан нами - помни - даже если / он 


19 Ср.: «Клятва - ведь это залог и подобна повязке /той слепоты, что иного прозренья не хуже» («Плыли и 
мы в берегах...» - Там же, с. 119); « Поклясться - повязку’ надеть на глаза...» и чуть раньше: «стать 
недоступным [...] надеть на глаза повязку’ всему, отчего ты зависим...» («Клятва» - Там же, с. 90) и т.п. 

20 Не случайно в эссе «Клятва» упоминается «абсолютно внешнее (объектное) отношение к возможной 
части, недостающей для образования (воссоздания) целого» (Там же, с.92). 

21 Там же, с. 100. 

2 ~ Там же, с. 136. 

23 Там же, с. 100. 

24 Ср.: «Вавилонская башня - прообраз рукотворной горы. И как башня ищет рукотворного бога, так гора 
имеет Нерукотворного. Ковчег же строят и строят, но он нерукотворен , не руками строится» (Там же, с. 

136). 



сделан кое-как , [...] его постройка означает жить» 25 . Наконец, в поэтическом ковчеге 
«будильник заведен на воскресенье» 26 , что коррелирует с названием прозаического текста 
«Воскресение или воскрешение» и с его главными определениями: «Воскрешение - это 
повторение прежнего / Воскресение - это обретение другого» 27 . Прозаический текст 
проясняет поэтический подтекст, в котором по косвенным признакам угадываются и 
Голгофа, и смерть ради жизни, распятие, образ божий в человеке... Можно предположить, 
что проза адресована читателю и трактует поэзию «проще и подробнее». Но простота 
такого объяснения - кажущаяся. 

Как представляется, сплетение двух форм речи позволяет автору или «я»- 
говорящему совместить два модуса существования творимого им мира - собственно 
языковой и внеязыковой. «Проза как форма речи вербализует индивидуальный 
жизненный опыт как отдельный, неповторимый и преходящий: пришла и ушла ситуация - 
родилось и ушло выполнившее свою роль прозаическое высказывание. [...] Стихотворные 
высказывания [...] могут соединиться с любой реальной ситуацией, если в ней 
представлено то же “положение дел”. Стихотворная форма соединяет воедино 
индивидуальный опыт, представляя его в той же самой личной форме, в которой 
переживает его носитель языка, и одновременно придавая ему мощный заряд обобщения», 
- пишет об этом О. Г. Ревзина 28 . Прозе соответствует необратимое время, поэзии - 
цикличное, позволяющее «я»-говорящему преодолевать и взаимообращать границы 
начала и конца. Что касается возникающего в их сплетении «междуречья», то 
«лиминальной фигурой» 29 в нем оказываются в равной степени: автор, преодолевающий 
единичность своего индивидуального опыта в обобщенно-личной форме высказывания и 
раскрывающий свое специфическое видение мира в образах, извлекаемых из языка 30 ; 
«я»-говорящий, либо переходящий на позицию «другого», совмещая в обобщенно¬ 
личном «ты» прецедентный и эвристический опыты знания и говорения о мире, либо 
нивелирующий различие точек зрения солидаризацией с «другим» в обобщающем «мы»; 
читатель, переходящий с поверхностного уровня текста к его глубинным смыслам и 
отождествляющий себя с «я»-говорящим и его лично-местоименными «масками». 

Лиминалъностъ семиотических кодов 

Лиминальное состояние возникает и при переходе с языкового семиотического 
кода на код другого вида искусства. 

К примеру, в одном из разделов книги С. Соловьева «Пир» 31 появляются - не 
столько иллюстрируя текст, сколько становясь текстом в тексте, - фотографии с 
изображениями автора. Это, с одной стороны, приводит к расщеплению субъекта и его 
объективации, с другой - к отождествлению разных его ипостасей. Существенно, что 
фотографии размещаются в промежутках между страницами с текстом - как маркеры 
перехода, преодоления границы объективированным субъектом повествования, его 
лиминального «переживания». В «Беседах» 32 , в частности, в одном из фрагментов вначале 
идет речь о «пустотах» текста, которые предлагали бы себя в качестве главных 
действующих лиц: «пустота говорит, текст, обступая ее, провоцирует к этому», а 


25 Там же, с.100. 

26 Там же. 

27 Там же, с. 133. 

28 Ревзина О. Г. Системно-функциональный подход в лингвистической поэтике и проблемы описания 
пожтического идиолекта. Дисс. в форме доклада [...] доктора филол. наук. М.: МГУ им. М. В. Ломоносова, 
1998.-86 с.-С. 28-29. 

29 Термин Дж. Надя: Иа§у Л.Н. ІлтіпаШу апсі кпоѵѵіссіііс іп ІгізЬ ігасіігіоп // Зшсііа СеШса. - Ѵоі. 18-17, 1981. - 
Рр. 9-36. 

30 Ревзина (1998, с. 29) 

31 Соловьев С. Пир: [Стихи и проза]. — Николаев: Академия - Симферополь: Таврия, 1993. - 320 с. 

32 Там же, с. 210-272. 



«читателю предлагается закрепленная с помощью текста пустота - рама» 33 . Затем 
упоминаются «межглавные пустоты» 34 - и текст обрывается, продолжаясь лишь через 
страницу: «и являются главными (говорящими) в тексте» 35 . Текст превращается в раму, в 
которую вставлены - одна под другой - две фотографии, запечатлевающие пристальный 
взгляд автора, который, как представляется, смотрит на мир и (прямо перед собой) на 
собеседника или читателя. При этом на втором снимке на втором плане появляются 
каменная кладка и спутанные канаты, превращающиеся в символы структуры и 
хитросплетений и узлов текста. В тексте на соседней странице, расположенном на уровне 
именно этой фотографии, появляется рассуждение о зазоре между реальной личностью 
художника и его ипостасью творца: «В этом зазоре - меж собою, находящимся там-то и 
там-то, и собою, окликающим себя из других мест и времен, возникает почва для 
литературы (хотя и не только для нее)» 36 . Опять же, «лиминальной фигурой» можно 
назвать в этом случае и а в т о р а текста (именно он сознательно создает разрыв текстовой 
непрерывности, обозначая его начало и конец), и «я»-говорящего, образ которого 
объективируется изображением, и «ты»- слушающего, с которым может 
солидаризироваться читатель, и именно последнему отводится почетное право 
восполнить смысловой разрыв, свести воедино начало и конец высказывания, адекватно 
его интерпретировав. Стоит заметить, что весь текст «Бесед» изобилует пустотами: это 
запись разговоров во время прогулок с А. Ильинским, однако реплики последнего по его 
желанию автором скрыты и замещены пробелами, разделяющими не атрибутированные 
конкретному говорящему высказывания. В пробелах угадываются образы и говорящего, и 
слушающего, по словам самого автора, «постоянно перепрятывающих себя в контексте 
культуры, истории, пространства жизни и смерти и перемигивающихся там и оттуда 
дразнящих своим то ли бытием, то ли не бытием» 37 , что и определяет возможности 
присущего лиминальности «самопроектирования» - как при создании текста, так и при 
его интерпретации. 

С. Соловьев использует визуальный код и в своих «Фрагментах близости» 38 . 
Фотографии помещены на обложке книги и на первых страницах каждой из трех ее 
частей, фактически заменяя собой их заглавия. Все фотографии действительно содержат 
фрагменты : на обложке - статичный женский силуэт (только фигура, тело, без головы) в 
«рамке» входа в пещеру, на границе внутреннего и внешнего мира, обращенный вовне; на 
шмуцтитулах - он же, фрагментами , в динамике приближения, близости, отдаления. 
Этот символический образ, безусловно, субъект действия, но и объект, за которым 
наблюдает субъект повествования, «я»-говорящий. Визуальный код вносит в текст книги 
оттенок документальности, но за счет эксплуатации в этом фото-тексте поэтической 
функции, которая, по Р.О. Якобсону, «проецирует принцип эквивалентности с оси 
селекции на ось комбинации» 39 , фактически выполняет роль поэтического высказывания с 
его совмещением в переменной «я» всех говорящих одно и то же. Иными словами, в 
зазоре между двумя разными семиотическими кодами актуализируется множество 
возможных образов и референций «я»-субъекта. 

А в книге И. Жданова «Воздух и ветер» 40 авторские фото-пейзажи входят в смысловой 
резонанс с поэзией, прозой, отдельными текстами и целыми разделами книги). В качестве 
примера приведем только один случай: стихотворение «Оранта» связывается с 
занимающей соседнюю страницу фотографией (а это пейзаж, на котором в «рамке» крон 


33 Там же, с. 263. 

34 Там же. 

35 Там же, с. 265. 

36 Там же. 

37 Там же, с. 266. 

38 Соловьев С. Фрагменты близости. - М.: Гелеос, 2007. - 570 с. 

39 Якобсон Р. О. Лингвистика и поэтика / сокр. пер. И. А. Мельчука // Структурализм: «за» и «против»: 
[Сборник статей]. Сост. М. Я. Полякова. - М.: Прогресс, 1975. - С. 193-230. Здесь: С. 204. 

40 Жданов И. Воздух и ветер: [Стихи, эссе, фотография]. - М.: Наука, 2006. - 175 с. 



деревьев видна дорога, стремящаяся через поле - к поросшей леском горе и к небу) через 
словесные образы ветвистой крови, шелеста древесной славы, взвеси кубических облаков, 
гнета Мира и выси Неба 41 . Кроме того, обрамляющие на фотографии пейзаж кроны 
деревьев напоминают традиционное иконописное изображение поднятых в молитве рук 
Богоматери, к которой и обращена молитва поэтическая. Если принять во внимание 
комментарий И. Жданова о различиях в языке двух искусств: «Почти на каждом снимке 
среди всего, что ушло в прошлое, плавают фрагменты будущего: вот дерево - оно и завтра 
будет таким же, и послезавтра, и через десять лет, то есть пока не упадет. [...] Предмет - 
овеществленное, воплощенное время. А слово, обозначающее предмет? Назвать - значит 
овеществить... [...] Время овеществляется в предметах, но оно и развоплощает их. Язык, 

42 

слово дает им жизнь вечную» , можно предположить, что главным «лиминальным 
переживанием» для «я»-говорящего (причем говорящего одновременно на разных языках) 
будет переживание вечности в остановленном времени, вечного языка в языке 
преходящем. Что, собственно, и подтверждает сам автор 43 . 

Кросс-персоналъная лиминалъностъ на пересечении художественных систем 

Особый интерес представляют лиминальные переходы между текстами разных 
кодов и разных авторов в пределах одной поэтической книги. Яркие примеры таких 
переходов являют поэтические книги-проекты Евгения Поспелова. 

В арт-проектах «Прикосновения» 44 и «Ощущения» 45 параллельный текст 
составляют фотографии Александра Перова. Авторы предпосылают своему проекту такую 
аннотацию: «Фотография фиксирует внешний мир, но в этой фиксации есть внутреннее 
побуждение - увиденный сюжет или найденная драгоценность мира [...]. Поэтический 
текст, открывая жизнь души, ищет во Внешнем образы для облачения Невыразимого в 
слове. [...] Между собой в этой книге фотография и слово только соприкасаются, не 
комментируя, не иллюстрируя, а дополняя друг друга» 46 . Авторы, а значит, и субъекты у 
поэзии и фотографии разные. Однако фото А. Перова кадрированы для издания 
Е. Поспеловым, который тем самым переходит семиотическую границу, оказываясь по ту 
сторону «своего» знакового пространства, между «внешним» и «внутренним» в каждом из 
кодов. 

В «Прикосновениях» можно отметить несколько типов взаимодействия стиха и 

фото. 

Фотография может быть простой иллюстрацией того, о чем идет речь в 
поэтическом тексте. 

Например, в «Ветер перешагнул подоконник...» строка и я почувствовал лодку 
резонирует с фотографическим изображением скопища пустых лодок, где одна - на 
переднем плане, купается в бликующей от солнца воде 

и я почувствовал лодку - 
ветер ее подоткнул прямо к лицу 
как пуста она!? в этом дне, 
уже переполненном зноем (...) , 


41 Там же, с. 88-89. 

4 ~ Там же, с. 22. 

43 Ср.: «Через слова, предметы [...] просвечивает язык. Праязык. И время от времени его слышит слух.[...] И 
что если в каждом языке, языке преходящем живет язык вечный?» (Там же, с. 22-23). 

44 Прикосновения: [альбом 100 фотографий и 100 поэтических текстов] / Евгений Поспелов, Александр 
Перов. - М. : Спецкнига, 2007. - 200 с. : ил. 

45 Ощущения: [альбом 100 фотографий и 100 поэтических текстов] / Евгений Поспелов, Александр Перов. - 
М.: Спецкнига, 2008. - 200 с. : ил. 

46 Прикосновения, оборот титула. 

47 Там же, с. 16-17. 



а в «Высокие чувства уходят...» - люди-крепости перекликаются с людьми, 
запечатленными фотографом на пороге дома, который не очень похож на их крепость : 


Высокие чувства уходят 
из нас-крепостей, 

Их подвиги нам не нужны 48 . 

Между текстами разных кодов могут обнаруживаться прямые образные 
соответствия, но кросс-образы связываются метонимически. Так, у Е. Поспелова во 
«Вдоль чистого прибоя васильков...» плывет пастух со стадом 49 , тогда как А. Перов 
запечатлевает из всего стада лишь трех лам - рыжую, черную и белую - на фоне сочной 
травы, пастух и вовсе отсутствует. Между тем именно эта метонимия позволяет 
переосмыслить референцию местоимения они в строках: 

Покачиваясь дружно 
над травами 
они уходят 

в вечность 

50 

вечерних голосов... , 

а пропавший пастух со стадом обнаруживается на другой фотографии, рядом с другим 
текстом 51 . 

Поэтический текст может быть связан с фотографией сходством «положений дел», 
которые, будучи сравнимыми, образуют некий компаративный метатроп ?. 

Например, «Катамаран» Е. Поспелова связан с фото-повествованием единством 
времени действия: Денъ на мягком изломе, / солнце с гор скатилось [...] 52 , и 
действующими лицами: это старик и мальчик - / две судьбы, жестко сцепленные друг с 
другом. Места же действия в текстах разнятся: в стихах - это море, на фото - суша у 
подножия гор, и только волнящийся песок говорит о их некотором образном 
соответствии. Да и заняты два персонажа разными делами: в тексте старик удит рыбу, 
мальчик мастерит приманку 53 , на фотографии пастух и подпасок идут, разговаривая о 
чем-то (судя по напряженному вниманию мальчика) важном. 

Наконец, компаративными тропеическими отношениями могут быть связаны не 
фрагменты текстов, а тексты в полном своем объеме. 

В «Когда есть ты...» появляется мотив спуска с ледяной вершины: 

Когда есть ты - 

есть повод уцелеть 
мчась по обледенелому 
шоссе одиночества 
спускаясь с вершин грусти 
и балансируя на тросах дней [.. .] 54 , 


48 Там же, с. 18-19. 

49 Там же, с. 116. 

50 Там же. Нужно отметить, что и поэт использует иконические знаки, используя паронимическое сближение 
вечера и вечности в функции речевого жеста. 

51 Там же, с. 6-7. 

52 Там же. 

53 Там же. 

54 Там же, с. 8-9. 



однако речь - о том, что материк сердца [...] дрейфует, ударяясь о другие 55 , что 
возможно только в море среди ледяных торосов. На фото же - неприступная заснеженная 
и покрытая ледниками вершина и дом на самом верху, снега и скалы у подножия этой 
горы напоминают бурное море. Следующий разворот книги усиливает это впечатление. 

Жажда моря заложена в первой строке поэтического текста: «Мир становится 
пресным», хотя первыми в тексте все же упоминаются горы: 

Пора за эпосом 

к белоснежным вершинам, 
где ветры свивают гнезда, 
в соленные воды - 

где нос бригантины 
поднимает волну, 
обнажая челюсти океана... 56 , 

и эти образы проецируются на фотографию горного пика, устремленного в небесный 
океан и утопающего в снегах, напоминающих бурные волны, а в них угадываются 
очертания вздымаемых снежной волной двух пустых лодок, в которых могли бы оказаться 
«я» и «ты» из предыдущего текста. Таким образом, границы семиотических пространств 
оказываются взаимопроницаемыми, а движение из одного мира в другой может 
осуществляться циклично и в обоих направлениях. 

В «Ощущениях» в большинстве случаев поэтические тексты и фотографии связаны 
образным параллелизмом 57 : если в стихах встречаются ручьи с соседних улиц, то 
фотография как бы перемещает нас на поэтическую Площадь имени Встреч-Ручьев, так 
как в запечатленных на ней струйках фонтана можно различить силуэты фигур 58 ; если в 
поэтический текст залетает чайка, на легком крыле, следя за своей добычей, то рядом 
появляется изображение парящей хищной птицы 59 ; задумываешься в стихах - получаешь 
фото тюленя в позе роденовского мыслителя 60 ; поэт обращает внимание на глаза, 
живущие сами по себе на человеке, в объектив тут же смотрит верблюд, буквально 
вытаращив глаза (и поди докажи, что «я» - не он) 61 , и т. д. 

В поэтическом тексте «инструкцией» к поиску референта может быть набор 
устойчивых семантических признаков, данных в поверхностной структуре «вразброску». 
Так и в некоторых текстах в «Ощущениях» присутствует такой набор словесных «сем», 
сопоставимых с визуальными образами фотографии. Например, в стихотворении «В лесу» 
упоминаются паутина покоя, свет, золото, крылья, а на фото видна паутинка в золоте 
солнечных лучей, в центре ее - паучок, у которого благодаря игре света вырастают 
«крылья», как у стрекозы 6- . Задача интерпретатора - найти «однокоренные» образы (не 
случайно в поэтическом тексте, приглашающем к прогулке по семантическим 
«перепутьям», под тропами / тихо ступают корни 65 ). А «я»-говорящий признается: и все, 
что остается от меня -[...] большое тело слуха 64 . 


55 Там же. 

56 Там же, с. 10-11. 

57 Большая прямолинейность образных сопоставлений мотивируется самим понятием ощущения , 
означающего в русском языке «отражение органами чувств отдельных свойств материального мира», тогда 
как за прикосновением стоит возможность «дотронуться, стать причастным». В первом случае мы имеем 
различные способы обозначения одного и того же, во втором - означивание частичных совпадений. 

58 «Площадь...» (Поспелов Е., Перов А. Ощущения, с. 8-9). 

59 «Пробужденье» (Там же, с. 4-5). 

60 «Меньше задумываешься - спокойней» (Там же, с. 32-33) 

61 «Когда встречаю глаза...» (Там же, с. 20-21). 

62 «В лесу» (Там же, с. 16-17). 

63 Там же, с. 16. 

64 Там же. 



Иные комбинации поэзии и фотографий в этой книге отличает параллелизм 
субъектов, вовлеченных в сходные «положения дел». Так, субъекту, говорящему: иногда я 
беру вместо женщины книгу, компанию на развороте составляет гипсовый амурчик с 
книгой в руках 65 . 

В других же поэтическая переменная «я» получает множество потенциальных 
значений под влиянием неопределенности персонажа на изображении. Например, в 
следующем фрагменте: 

Еду к тебе, 

[...] 

я везу плотный глагол прости (разрядка автора - О. С.), 

[...] 

Я еду 

мимо знакомых окон и знаю, 

66 

что мне не остановиться , 

употребленное личное местоимение и формы первого лица глаголов указывают на 
говорящего «я»-субъекта, которым может быть как авторское «я», так и «я»-лирическое, а 
также «он» или «она» - равно возможные персонажи фотографии, на которой изображена 
машина с одним пустым (пассажирским? предназначенным «ты»-субъекту?) сиденьем, а в 
ней со спины виден некто с волосами до плеч (юноша? девушка?). 

Для понимания специфики проявления субъективности в кросс-кодах стоит 
обратить внимание на то, что рассмотренные семиотические гибриды представляют собой 
и конгломерат двух образных представлений сходных объектов художественного 
осмысления, и единый текст (или кадр), в котором действует свой принцип «единства и 
тесноты ряда», перераспределяющий соотношение предметов изображения 67 . В таких 
текстах-кадрах образуется, на наш взгляд, кросс-персональное пространство, в границах 
заглавия / первой строки поэтического текста и внешней «рамки» фотографического (а в 
иных случаях - живописного или графического) изображения, совпадающей с полями 
страницы. И в этом пространстве все коммуникативные роли и векторы оказываются 
взаимообратимыми, а следовательно, лиминальность преодолевается с помощью 
объективации «я»-субъекта в иных персонифицированных образах - и наоборот. 

Книга «Приручение слов» 68 сополагает типографским отпечаткам текстов стихов 
Евгения Поспелова их рукописные, с вкраплением рисунков, выполненные в технике 
офорта копии художницы Светланы Кочетковой. В этом случае относительно пассивным 
оказывается уже субъект, говорящий на поэтическом языке, отдавая активную позицию 
носителю визуального кода. 

Книгу образуют всего семь офортов, один из них - это обложка со 
складывающимися в орнамент бегущими (так и хочется сказать - по волнам) девушками, 
ракушками, цветами и минимальным текстом: имя автора, название книги, имя 
художника. Название оказывается говорящим, если принять во внимание значение 
глагола приручитъ ‘сделать ручным; сделать кого-то более доверчивым, послушным’. 

Художник скромно представляется иллюстратором. Однако активно вмешивается 
уже в первое стихотворение, которое приведем здесь полностью: 

Иногда хочется встретить 

утерянную когда-то книгу 


65 Там же, с. 6-7. 

66 «Еду к тебе...» (Там же, с. 12-13). 

67 Ср. у Ю. Н. Тынянова: «кадр - такое же единство, как [...] замкнутая стиховая строка» (Тынянов Ю. Н. 
Поэтика. История литературы. Кино. - М.: Наука, 1977. - 576 с. - С. 335). 

68 Поспелов Е. Приручение слов. ИКП: ИирѴ/ѵѵѵѵѵѵ.рохрсІоѵс.ги/Ьоок^рсІГ/рпшсЬ.рсІГ (14.12.2016). 



Или на берегу 
как морскую раковину 
найти девушку 
и приложить ее тело 
к уху 

и слушать в ней теплое море... 

Я ищу это море как книгу 

о которой не помнит никто 

ищу чувство-пристанище 
как утерянную когда-то девушку 
сокрывшую в себе 
море 

с моими берегами 69 


Художник переписывает текст «в подбор», в результате чего возникают 
совершенно иные членения строк (например: иногда хочется / встретить утерянную / 
когда-то книгу), кроме того, разрывы синтагм - строк и «строф» - маркируются в этом 
варианте картинками, в которых представлено художническое видение истории. На 
первой - общий план 70 : море, двое на берегу, рядом раковины, книги ; затем происходит 
событие: некто плывет - и уже возникают две фигурки, стоящие лицом к лицу и 
взявшись за руки. На следующей картинке - раковина, в словосочетание ее тело (в 
пробел между двумя словами) вторгается изображение одинокой фигуры с раковиной в 
вытянутой руке. Затем появляются двое, разделенные морем, где две книги 
покачиваются на волнах, через строчку - две соприкасающиеся обложками книги, 
через слово - одинокая книга (впрочем, можно увидеть в этих картинках и одну, сначала 
раскрытую, а потом закрытую книгу). Следующие три образа - лежащая и смотрящая 
перед собой (прямо на нас) девушка, солнце и дом. За ними следует картина соития на 
морском берегу. Дальше - поцелуй и объятия (на скамейке? на пороге? - отчетливо 
видны за фигурами только параллельные прямые, повторяющие графику последних трех 
строк оригинала). Потом -морские волны. И наконец - море, берег, одинокая фигура, 
которая сидит на берегу и смотрит на море. Эти иконические знаки сами по себе 
предполагают развитие определенного сюжета. 

Текст на офорте теряет одну строку оригинала. Художник считает лишним, показав 
раковину читателям, слушать в ней теплое море, а прямо заявляет, расчленив текст по- 
своему: к уху - я ищу это, показывая, что за указательным местоимением скрывается море 
книг о двоих. Не нарушая синтаксиса по-новому обрезанных строк, можно «прочесть», 
будто заменяя в ребусе картинки словами, например, море / как книгу книг о которой 
книга. А иные «строки» получают сразу несколько прочтений: (о книге) не помнит 
девушка и не помнит девушку никто, в последнем варианте солнце превращается в знак 
препинания - точку или астериск. 

Картинки С. Кочетковой превращаются и в словообразовательный формант, иногда 
замещая дефис, как домик на месте этого знака в слове чувство-пристанище, иногда 
превращаясь в самостоятельную часть сложного слова, тогда в тексте обнаруживаются 
девушка(-)никто и девушка(-)море. 


69 Там же. 

70 Здесь и далее в приводимых примерах полужирным курсивом отмечены словесные описания вкрапленных 
в текст изображений. 



И поэтическая речь, и ленточка картинок-кадров образуют в копии оригинального 
текста два равноправных течения, которые превращаются в берега друг для друга при 
смене точки зрения. Ключевым становится именно слово берега, символ «рамки», а в 
тексте обыгрываются тем самым смыслы включающих его устойчивых выражений выйти 
из берегов ‘потерять самообладание, равновесие’, войти в берега ‘вернуться в привычное 
состояние’ и прибиться к берегу ‘найти свое место; определиться’. 

«Время кофе» Е. Поспелова представлено С. Кочетковой сразу тремя способами 
визуализации: слова переписаны от руки, наложены на вписанное в текстовую рамку 
изображение кофейной чашки (с ложечкой вместо венчающей текст виньетки), 
присыпаны напоминающими наскальные рисунки человечками - можно различить 
мужчину, женщину, мужчину с женщиной, двоих друзей, человечки отчаянно 
жестикулируют, воздевают руки, падают, лишаясь чувств.. А иногда притворяются 
буквами и тогда меняются смыслы. Например, оригинальное а рядом нет ни-ко-го 
превращается в да рядом нет ни-ко-го, поскольку к противительному союзу 
«пристраивается» человечек, напоминающий букву «Д», и а превращается в да, которое 
может быть и утверждением. 

«Приручая» стихотворение «Мост через океан», художник книги не только 
вписывает в текст мосты, соединяемые ими берега, города, дома, людей, также связывая 
их друг с другом (это две графические «линейки», разделяющие строфы), но и разделяет 
строки и слова линиями, помещая каждое слово в отдельную «клеточку» бытия, а слово 
выделяет особо, как будто рисуя его мелом на черной грифельной доске. Одновременно 
разделители превращают слова в кирпичики, из которых складывается архитектоника 
текста. 

На предпоследней странице представлен только офорт, оригинального текста нет, а 
в пространстве переписанного от руки стихотворения, меж слов и букв танцуют 
«фокстрот-новеллу» Е. Поспелова 71 черные, обведенные белым, силуэты мужчины и 
женщины, объединенные текстовым мы. 

Наконец, последний переписанный и проиллюстрированный С. Кочетковой текст - 
это «Женщина - шелк-и-бархат...» Е. Поспелова: вместо тире, маркирующего субъектно¬ 
предикатные отношения в первых двух строках исходного текста, художник предлагает 
свое видение женщины (а символ точки зрения художника - присутствующий на картинке 
браслет на руке) в серии сопряженных образов. Изображение губ, появляющееся в этом 
офорте дважды, это не только символ поцелуя, но и знак артикуляции, говорения. Одна из 
картинок - это простой иконический знак-заместитель, фигурка в бокале под зонтиком 
подменяет денотат строк женщина [...] обращает тебя в сосуд /уже наполненный для нее 
/ горячим напитком. Появляются и уже знакомые человечки, символизируя полуслова (как 
принято говорить о любящих, две половинки). В изобразительный ряд включен чертеж, 
отображающий физический смысл любви как явления. Есть и картинки, напоминающие 
эскизы модельера. 

В книге «Шелк и бархат» 72 поэтическая лирика Евгения Поспелова сочетается с 
графикой и живописью Славы Зайцева, чьи собственные поэтические опусы 73 
оказываются в подтексте, придавая тексту книги дополнительное измерение. Книга 
создавалась в тесном сотрудничестве двух мастеров, а подлинное соавторство заставляет 
задуматься об определении субъективности подобных текстов и о формах ее выражения, а 
также о статусе каждого из субъектов разнокодовых высказываний. 

Это - «книга двоих, пробуждающих сердце друг другу» 74 . И хоть строки поэта о 
мужчине и женщине, их вполне можно отнести к общему творению мужчин, которые 


71 «Смотри...» ИКИ: ЬирѴ/ѵѵѵѵѵѵ.рохрсІоѵе.ги/оІсІ/рсгсѵосІ/сЦстоѵ.^ИітІ. 

7 -ЦІелк и Бархат / Вячеслав Зайцев, Евгений Поспелов. Графика и художественный текст. ('КБ: 
Ипр://\ѵ\ѵ\ѵ.р() < ірсІоѵе.ги/Ь(К)к^рсП7ЬагИа1.рсІГ (14.12.2016). 

73 Зайцев В. «Я всем обязан провиденью»: [Стихи и графика]. - М.: Имидж, 1992. - 96 с. 

74 «Фиесты и карнавалы...»,в: Шелк и Бархат, с. 90. 



служат женщине и женственности и, воспользуемся теперь словами художника, видят в 

75 

женщине книгу, которую хочется «раскрыть, прочесть» . 

Славу Зайцева представлять не надо. Он - кутюрье, которому рукоплещет мир, 
рыцарь, возводящий женщину на подиум-пьедестал, одевающий ее, чтобы она 
чувствовала себя красивой, желанной и... защищенной 76 . Художник, чьи работы по 
накалу образов напоминают - на субъективный взгляд - Малевича, Матисса, Пикассо. 
Поэт, чьи стихи интимны, что видно из строк: Вся болъ души моей, Трагедии контрастов 
на волю вырвались, Заполнили бумаги белый лист. Мгновенье личности принадлежит 

77 ~ 

отныне , - тонкий дневник чувств, который лучше укрыть от нескромных взглядов 
посторонних. 

Евгений Поспелов тоже славится искусством драпировки, создающей образ. Поэт 
замечает: живешь [...], как ткешь полотно 78 . Из слов у него сотканы все партитуры, все 
повести чувств 79 , к ним добавляются крупинки мудрости, как узелки, связавшие нити 
бессвязного в прочный сюжет бытия 80 , и то и дело в его стихах раздается хлесткий звук 
раздираемой ткани над обнажаемым миром страстей 81 ... Зайцев любит превращать 
серое и невыразительное в яркое, играющее всеми цветами радуги. Поспелов тоже хотел 
бы, чтобы в самотканом холсте жизни искорками будоражили воображение яркие 
нитки 82 , - и под текстом содержащего эти образы стихотворения появляется ультрамарин, 
пурпур и золото картины Зайцева «Сумеречный страж». 

Модельер, как скульптор, берет ткань и отсекает от нее все лишнее, чтобы ткань 
прильнула к модели. Поэт облачает «обнаженную натуру» в шелк-и-бархат 
потусторонней жизни [...] за границами тела 83 , легчайший шелк заблуждений 84 , ситец 85 , 
в броские ткани сует 86 , в трепет вибрирующего фламенко 87 , легкие ткани бессонных 
ночных поцелуев 88 . Но у него и весна щеголяет в коротком, прильнувшем к девушке, 
платье 89 , а ветер рядится в белые ткани простыней 90 , во флаги, обтягивающие, как юбки 
портовых красоток 91 , скользит волной муслина по коже побережья 92 , а аксессуарами 
становятся ожерелье из вечерней литургии уличных фонарей , золотое колье заката , 
бриллианты рос в рассветных травах 95 , блестки обманчивых слов 96 ... 

У соавторов рифмуются мысли. Вот, например, Слава Зайцев признается: «В 
женщине, одетой в маленькое, облегающее фигуру черное платье, больше сексуальности, 
чем у обнаженного тела. Потому что ты чувствуешь под одеждой форму. Она тебя 
волнует. Ты не видишь, но ощущаешь присутствие груди, бедер, движение ягодиц в 


75 «Иногда я беру вместо женщины книгу...» (Там же, с. 70). 

76 Зайцев В. О моде, модельерах. ШШ: Ьир://2аіі8еѵ(аті1у.сот/?ра§е_іс1=774. 

77 Там же. 

78 «Живешь незаметно...» (Шелк и бархат, с. 127). 

79 «Без устали...» (Шелк и бархат, с. 24). 

80 «На лунных шоссе в никуда...» (Шелк и бархат, с. 89) 

81 «Портовые флаги...» (Там же, с. 19). 

82 «Живешь незаметно...» (Там же, с. 127). 

83 «Женщина...» (Тамже, с. 4). 

84 «Легчайший шелк заблуждений...» (Там же, с. 182). 

85 «Мне бы встретить однажды неброскую девушку...» (Там же, с. 12) 

86 «Иногда я беру вместо женщины книгу...» (Там же, с. 70). 

87 «На улице...» (Там же, с. 64). 

88 «Я одел тебя...» (Там же, с. 94). 

89 «Когда я смотрю в окно...» (Там же, с. 105). 

90 «Ветер наткнулся на простыни в нашем саду...» (Там же, с. 10). 

91 «Портовые флаги...» (Там же, с. 19). 

92 «По коже...» (Там же, с. 102). 

93 «Я хотел подарить ожерелье...» (Там же, с. 71). 

94 «Тающие каждый раз...» (Там же, с. 170). 

95 Там же. 

96 «В электрических разрядах...» (Там же, с. 197). 



шаге» 97 . А вот цитата из Е. Поспелова: «Зачем надевают телесность. В какой костюмерной 
скроен этот непрочный скафандр» 98 ? Эта же тема - в другом, проиллюстрированном 
нарисованной Зайцевым тушью едва прикрытой коротким и облегающим платьицем 
женской фигуркой: 

С утесов бросаясь в волны, 
она обнажена 

и мыслит себя мечтой для всех ловцов 

в морях их чувственного, 

она легка и не боится рук, 

она горит всей кожей, 

и мальчик застывает терракотой 

среди ее одежд 

когда она выходит из воды 

идет к нему 

99 

и тихо одевается . 

А вот еще одна рифма: губы твои - мир, который можно любитъ 100 , - говорит 
поэт, а художник вторит ему губами героини пастельных «Грез», тянущимися с соседней 
страницы к поцелую. 

Иногда это даже не рифма или параллелизм, а образная тавтология - как в случае с 
предложенным Зайцевым портретом женщины, на лице которой все части живут 
самостоятельной жизнью и губы улыбаются глазам, и метонимическим образом в стихах 
Поспелова: 

Веки вздрогнули, 
услышали уши, 
губы смеются, вторя глазам — 
всем весело быть мной 101 . 

Оба соавтора порой бывают одиноки. Два прекрасных зайцевских портрета 
мужской одинокой грусти перекликаются с поспеловскими строками о «хотелось бы 
праздника», занятых-вечно-друзъях, пустотах 102 , а в подтексте остается опять же 
зайцевское: «Я в одиночество вхожу, Как в дом, Где нету никого, Кто ждет меня» 103 . 

В поэзии В. Зайцева «я» многозначно, при этом «я»-субъект может воспринимать 
одну из своих ипостасей как объект одновременно желанный и охраняемый или 
враждебный: «Борюсь с собой в себе И за себя борюсь» 104 , и прозрачно, проницаемо для 
Другого или другого, т.е. «я» - проводник «Я»-высшего: 

Веленью Божьему подвластен, 

Слежу я за рукой. 

Слежу, как образы, пришедшие извне, 

Довольно странных очертаний, 

Мир незнакомый, ирреальный 
Влекут меня. 


97 В. Зайцев. О моде и модельерах. ІЛШ: Ьир://2аіі$еѵйті1у.сот/?ра§е_іс1=774. 

98 «Зачем надевают телесность...» (Шелк и бархат, с. 79). 

99 «С утесов бросаясь в волны...» (Там же, с. 63). 

100 Е. Поспелов «Спускается с гор...» (Шелк и бархат, с. 56) 

101 Е. Поспелов «Просыпаюсь - и каждый раз на себе нахожу...» (Шелк и бархат, с. 48). 

102 «В праздники я звоню друзьям...» (Там же, с. 164). 

103 В. Зайцев «Я в одиночество вхожу...» («Я всем обязан провиденью», с. 36). 

104 В. Зайцев «Борюсь с собой в себе...» (Там же, с. 81). 



Захваченный феерией видений, 

Я уступаю. 

И тут же чувствую успокоенье и тепло 105 . 

В своих интервью В. Зайцев охотно признается: «могу сказать, что я как бы 
проводник» 106 . При этом утверждает это как в отношении своих картин: «Оформил 
работу, повесил, думаю: да, я не мог так нарисовать. Это не я. Это не мой мир» 107 , так и 
своих стихов: «Ну не мог я это сам так красиво написать. Вот я это записывал просто и 
все, фиксировал. [...] Я не знаю, как писать стихи» 108 . В поэтическом творчестве он 
декларирует сознательный отказ от «самости»: «В стихах своих хочу забыться» 109 . 

Становясь медиумом «другого», он и сам ищет «другого», говоря об этом и 
прозой: «Я считаю, что художник, если ему дано от Бога самовыражаться и подарить эту 
радость сопричастности к красоте, не имеет права замыкаться в рамках своего 
собственного “я”. Он должен выйти навстречу людям и отдать это, потому что чем щедрее 
ты отдаешь, тем больше ты получаешь. [...] И поэтому я ушел туда, где я мог “создать” 
любого человека» 110 , и в стихах: 

Я переполнен. 

Кто же мне поможет сосуд прекрасный осушить? 

[...] 

Чтоб жажду красоты мог утолить один, другой и третий. 

Хватит всем. 

[...] 

Но получать извне хочу я тоже 

Лишь только для того, чтоб вновь отдать 111 ... 

Таким образом, вектор трансформации субъекта в творчестве Зайцева направлен 
как внутрь, так и вовне пространства, где субъект становится «лиминальной фигурой», 
отождествляя себя с «другим», которого он сам же и «создает» в многообразии 
самовоплощений. 

Что касается поэзии Е. Поспелова, то «я»-говорящий у него, как уже отмечалось, 
охотно солидаризируется с «другим», что проявляется в выборе для обозначения 
говорящего обобщенно-личного ты и инклюзивного мы. 

Это и создает основу для взаимопроницаемости двух субъектных сфер при 
соединении в одном поле двух семиотических кодов, в результате чего образуется кросс¬ 
персональное пространство, в котором субъект может «узнавать» себя в тех или иных 
образах. А это образы конкретных и абстрактных автора и читателя, фиктивных 
повествователя и адресата, различных персонажей, которых включает в 
коммуникативную модель текста В. Шмид, располагая их, соответственно, в реальном, 
изображаемом, повествуемом и цитируемом мирах 112 . В нашем случае все они 
представлены также и своими двойниками и являются носителями двух разных языков 
искусств - вербального и визуального. 

Отвечая на поставленные в начале вопросы, можно сказать, что автор, будь то в 
поэзии и прозе, или же в текстах разной семиотической природы, создает два своих 
образа: в первом случае это образы с конкретной и обобщенно-личной референцией в 
отношении мира текста, во втором - образы, актуализируемые в двух возможных мирах, 


105 В. Зайцев «О моде и модельерах». 

106 В. Зайцев. Интервью радио «Свобода». 07.03.1999. ИКЕ: ЬИр8://\ѵ\ѵ\ѵ.8ѵоЪосІа.ог§/а/24198042.1іИп1. 
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109 В. Зайцев «В стихах своих хочу забыться...» («Я всем обязан провиденью», с. 84). 

110 Там же. 

111 В. Зайцев «Природа щедро одарила меня любовью к красоте...» («Я всем обязан провиденью», с. 83). 

112 Шмид В. Нарраталогия. - М.: Языки славянской культуры, 2003. - 311 с. - С. 40. 



которые имеют точки пересечения или параллели. Автор поэтического текста может 
подчинять себе автора-художника, чьи произведения он вписывает в свою 
художественную систему, в созданные ею специфические «рамки», и тогда он как 
говорящий «я»-субъект объективирует представление о «другой» субъективности. Но 
возможен и вариант, когда оба автора ведут себя активно, действуя каждый как на своем, 
так и на чужом поле, и эта активность уже запускает механизм кросс-референции, 
идентифирующей «я»-говорящего и персонажа. Кроме того, авторы создают лишь 
пространство возможностей отождествления различных образов субъектной сферы с 
собой как творцом языка и мира, обозначая и расширяя границы, пределы своей 
самоосуществимости. А окончательный выбор той или иной авторской «маски» и 
признание на ней, в терминах лиминального подхода, актуального или потенциального 
бытия 113 остается за читателями. Восстановление экзистенциального равновесия 
происходит в пространстве интерпретации, а трансформация «я»-субъекта в новое «я» 
обусловливается тем, каким его будут «узнавать» те, кто обратятся к тексту. 


113 Субботский Е. В. Строящееся сознание. - М.: Смысл, 2007. - 423 с. - С. 385. 



